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Breitkopfatrafe 5 (M 111) 


Yereinte Hationen 
DER ORGANISATIONS-Aus- 


schuß der Vereinten Nationen 
übernahm das offizielle Patro- 
nat über den französischen 
Film »Von Mensch zu Mensch«, 
der das Leben des — von Jean 
Louis Barrault verkörperten — 
Gründers des »Roten Kreuzes«, 
Henry Dunant, behandelt. Der 
Film wurde als »Film inter- 
nationaler Zusammenarbeit« 
bezeichnet. 


Deutfchland 


NACH JETZT getroffenen Fest- 
stellungen sind rund 1200 Fil- 
me der deutschen Produktion 
vor 1945 mit rund 20000 Ko- 
pien erhalten geblieben. 


England 


NACH EINER Aufstellung der 
britischen Fachzeitschrift »Pen- 
guin Film Review« gab es an 
dem als Stichtag angenomme- 
nen 1. Januar 1947 auf der gan- 
zen Erde 86 640 Lichtspielhäu- 
ser mit mehr als 38 Millionen 
Sigplägen. Gegenüber 1940 ist 
eine Zunahme um 18643 Kinos 
zu verzeichnen. 


Stankreich 


DIE PARISER Firma C.1.C.C. 
dreht nach einem Drehbuch von 
Charles Spaak einen Film; des- 
sen Handlung aus sechs Kurz- 
geschichten zusammengestellt 
ist. Jeder dieser Teile wird von 
einem anderen Regisseur und 
mit anderen Darstellern ge- 
dreht werden. Für die Spiellei- 
tung wurden bisher Andre 
Cayatte,, Charles Becker und 
Jean Dreville verpflichtet, als 
Darsteller werden u.a. Noel- 
Noel, Louis Jouvet, Bernard 
Blier, Francois Perier, Paul 
Meurisse und Gerard Philipe 


genannt. 
* 


SAVONAROLA wird in einem 
französischen Film, der in Rom 
hergestellt werden soll, von 
Louis Jouvet, dem großen fran- 
zösischen Charakterdarsteller, 
gespielt werden. 


Htalien - 

EIN FARBFILM über die Ge- 
schichte der Rom-Pilgerfahrten 
aller Jahrhunderte soll im Va- 


tikan gedreht werden. Das 
Drehbuch schrieb Andre Masson. 


Griechenland 


EIN IN GRIECHENLAND her- 
gestellier Film führt den Titel 
»Die Deutschen kommen wie- 
der«. Er schildert im Rahmen 
einer Spielhandlung die Zu- 
stände während der deutschen 
Beseßung. 


Spanien 
EIN INSTITUT für Filmfor- 
schung wurde in Madrid ge- 
gründet. 


Ofterreich 

DER WIENER Filmproduzent 
I. A. Hübler-Kahla hat in Ägyp- 
ten Besprechungen- über ara- 
bisch-österreichische Gemein- 
schaftsproduktionen geführı. 
Wie verlautet, ist bereits die 
Verfilmung eines Märchens aus 
»1001 Nacht« in Aussicht ge- 
nommen. Die Außenaufnahmen 
zu diesem Zwei-Versionen-Film 
sollen in Ägypten und Syrien, 
die Atelieraufnahmen in Wien 
gemacht werden. Für die Regie 
wird G. W. Pabst genannt. 


Tchechoflowakei 
AUF GRUND eines neuen Ab- 


kommens wird die CSR in den 
nächsten drei Jahren insgesamt 
36 Filme nach Brasilien aus- 
führen. 


Sowjetunion 

UNTER DEM: TITEL »Cham- 
pion des Friedens« lief ein 
neuer Dokumentarfilm in den 
Kinos der Sowjetunion an, der 


„Fpiegel 


die Siege sowjetischer Schach- 
spieler auf den le&ten interna- 
tionalen Turnieren behandelt. 


* 


‚AUF EINEM 25 Hektar gro- 


ßen Gelände soll bei Riga eine 
Filmstadt errichtet werden. 


Agypten 

DIE ÄGYPTISCHE REGIE- 
RUNG hat mit sofortiger Wir- 
kung die Einfuhr amerikani- 
scher Filme gesperrt. Bisher 
waren rund 50 v.H. aller in 
Ägypten laufenden Filme ame- 
rikanischen Ursprungs. 


Argentinien ; 
IN MARE DEL PLATA wur- 
den in diesem Jahr erstmals ar- 
gentinische Filmfestspiele ver- 
anstaltet, auf denen ausschließ- 
lich Filme der einheimischen 
Produktion gezeigt und einige 
von ihnen mit Preisen ausge- 
zeichnet wurden. Es ist ge- 
plant, eine Veranstaltung glei- 
chen Charakters im nächsten 
Jahr auf internationaler Basis 
durchzuführen. 


AHA 

MIT EINEM Kostenaufwand 
von 3 Millionen Dollar wollen 
Warner Bros. einen Film um 
Lola Montez drehen. Für die 
männliche Hauptrolle ist Eroll 
Flynn vorgesehen. 
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NACH AMERIKANISCHEN 
Presseberichten soll Greta Gar- 
bo für die Rolle der »Madame 
Bovary« bei der geplanten Neu- 
verfilmung des Flaubert-Ro- 
mans vorgesehen sein. Andere 
Blätter melden, daß Lana 
Turner die Rolle übernehmen 
werde. 


CHRONIK DER PREMIEREN 


Uraufführungen deutscher Nachkriegsfilme 


1. »Beate« - TOVA- 6.8.1948 - Hamburg 
2.»Lang ist der Weg« - IFO - 1.9. 1948 - Berlin 


Unser Umschlagbild zeigt Hertha Feiler, die im deutschen Nachkriegsfilm erstmals wieder in dem Comedia- 
Film »Kupierne Hochzeit« zu sehen ist. (Foto: Comedia-Film) 


E.W. BORCHERT 

dessen Gestaltung der Hauptrolle im ersten 
deutschen Nachkriegsfilm, der DEFA-Pro- 
duktion »Die Mörder sind unter uns«, auch 
bei den Aufführungen in Moskau, London 
und Paris den Beifall der Weltpresse fand, 
erscheint jetzt wieder in einer Hauptrolle 
indem DEFA-Film »Und wieder 48« 
(.E 0.1, 10 SSR Neh hy 


Aiso, wir können ja gleich draufloshacken: 
der erste Trümmerfilm — war ein Kunst- 
werk. Der zweite ging eben noch hin, der 
dritte und alles was an »Trümmerfilmen« 
nachkam, war — Mode. Niemals hätte wohl 
jemand geglaubt, daß Trümmer modisch wer- 
den könnten, es hat sich indessen troßdem so 
begeben in der Geschichte des neuen deut- 
schen Films, wie sie nach 1945 wieder ge- 
schrieben werden kann. Alles Mögliche hat 
sich geändert, bloß das sogenannte Geseß der Serie, wie es sich 
bei der Filmmode erweist, ist wirksam geblieben. 

Eine »Serie« beginnt mit einem Erfolg — sonst würde erst gar 
keine Serie entstehen. Der Film »Operette« von Willy Forst war 
ein solcher Erfolg und ein sehr verdienter dazu. Die Serie von 
verfilmten Operetten, die nachfolgte, bestand aber durchaus nicht 


nur aus Treffern, bald wogen sogar die Nieten vor. Diese Serie 


war indessen völlig identisch mit filmischer Mode, diesmal vom 
Stofflichen her. Man erinnere sich in diesem Zusammenhang an 
die biographischen Filme (z.B. die Serie der Komponistenfilme: 
Chopin, Liszt, Schubert, Mozart und Schumann, oder die Ent- 
deckerfilme: Koch, Henlein, Edison, Ehrlich, Pasteur), die Spio- 
nenfilme, die Revuefilme und viele andere Kettenereignisse dieser 


Art. Manchmal wurde damit so etwas wie eine neue Filmgattung 


Der deutsche Nachkriegsfilm versuchte die Er- 
innerung an die Schrecken der eben überstan- 
denen Katastrophenjahre durch eines der sinn- 
fälligsten Symbole auszudeuten: durch die 
Trümmer und Ruinen unserer Städte. In Woli- 
gang Staudies DEFA-Film »Die Mörder sind 
unter uns« (links) entblößte Berlin seine gigan- 
tische Trümmerwelt in erschreckender Reali- 
stik,während Helmuth Käutner in seinem »Film 
ohne Titel« (oben) das damals »Unvermeidliche« 
mil Galgenhumor apostrophierte. Alle nachge- 
kommenen sogenannten »Trümmerfilme« aber 
waren vielfach schon — Mode, der das Publi- 


kum heute geschlossen mit Ablehnung begegnet 


begründet, manchmal, meistens sogar, blieb es bei einer vor- 
übergehenden Mode, die immer kunstloser breitgetreten 
wurde, bis sie entschlief. Ein erfolgreicher Film ist ein Rezept, 
das zur Nachahmung, zur Wiederholung, lockt. Es wird so 
lange ausprobiert, bis es von einem neuen überholt wird. 
Dieses eigenartige Geseg der Mode kann schon an viel klei- 
neren Exempeln studiert und erhärtet werden. Da entdeckte 
z.B. einmal ein Kameramann, wie veinvoll es ist, nur die 
Füße des Helden zu zeigen, z.B. ein Paar Lackpumps, die 
langsam durch den Schnee stapfen — bis heute wird von 
diesem Einfall gezehrt, aber damals konnte man gleich hinter- 
einander ein paar Dußend Filme mit dieser neuen »Einstel- 
lung« sehen. Oder die Mode der Überblendung durch korre- 
spondierende Objekte etwa von einer großen Rathausuhr zu 
einem kleinen Wecker, der auf einem Nachttisch steht, vom 
Außenthermometer zum Fieberthermometer, oder die schiefe 
’Bildebene und viele andere optische Effekte, die, mit Ge- 
schmack und Überlegung verwendet, ihre Wirkune tun, aber 
einst, wenn auch oft versteckt und nur dem »Fachmann« so- 
fort erkennbar, als richtige Mode grassierten. 

Etwas anderes ist es — es kann hier nur beiläufig darauf 
hingewiesen werden — mit dem Filmstil. Werke wie etwa 
»Dr. Caligari, »Das indische Grabmal«, »Panzerkreuzer Po- 
temkin«, »Sous les toits de Paris« oder »Paisa« sind nicht 
so sehr der Beginn einer Mode, sondern stilistische Wende- 
punkte des internationalen Films gewesen, sie haben epoche- 
machend gewirkt und auf diese Weise nicht nur der künstle- 
rischen Weiterentwicklung gedient, sondern von Mal zu Mal 
den Film mehr zur Höhe einer selbständigen Kunst erhoben. 
Damit aber — und deswegen wurden hier diese Unterschied- 
lichkeiten gestreift — ist ein wichtiges Merkmal gefunden, 
das uns Mode und Kunst gegeneinander abgrenzen hilft. Es 
werden dem Film immer neue Stoffgebiete erschlossen wer- 
den, er wird auch zweifellos noch technische Fortschritte 
machen und etwa als Farbfilm immer vollkommener werden. 
Aber auch die sorgfältigste Analyse wird nie Aufschluß geben 
können, was zu tun sei, damit ein Film zum Kunstwerk werde. 
Wenn man von Filmkunst spricht und dieses Wort in einen 
gewissen Gegensaß zur Filmmode stellt, dann ist ausgedrückt, 
daß hier ein Verhältnis herrscht wie zwischen selbständiger 
Leistung und Nachahmung. Ein filmisches Kunstwerk kann 
epochemachend wirken, es stellt dann für eine Weile ein Gra- 
vitationszentrum dar, um das alles kreist, was nicht Schöpfung, 


sondern mehr oder minder begabte Nacheiferung ist — das 


Die Mode der biographischen Filme wurde ausgelöst durch einige hervor- 

ragende Werke wie Wilhelm Dieterles »Louis Pasteur«. Die Suche nach 

großen Männern, deren Lebensgeschichte »filmisch auswertbar« erscheint, 
beschäftigt noch heute die Produktionen der Welt 


Musiker und Gelehrte, Politiker und Erfinder — sie alle müssen immer 

wieder einmal für eine Filmstory herhalten. Aber weder war die »Rhap- 

sody in blue« (oben) für George Gershwin, noch »Der unendliche Weg« 

für Friedrich List würdige Denkmäler, sondern kaum mehr als filmmodische 
Verirrungen 


können gute, mittelmäßige und schlechte Filme sein, und niemand 
wird leugnen, daß sie auf ihre Weise notwendig und sogar un- 
entbehrlich sind, denn keine Kunst kann allein mit Meister- 
werken bestritten werden. Diese Filme der Serie, oder einer ge- 
rade herrschenden Mode, geben dem Filmschaffen Fülle und 
Breite. Dugendware muß sein, damit das Erlesene hervortreten 
kann.Es ist sinnlos, gegen den sogenannten Unterhaltungsfilm an- 


zugehen, er ist genau so unentbehrlich wie die Unterhaltungsmusik 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
k 
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oder der Unterhaltungsroman. Wichtig ist nur, daß dem Schund 
das Daseinsrecht bestritten wird, auch dann, ja 
besonders dann, wenn er sich als Mode tarnt. 
Hier hat jede Duldsamkeit ihre Grenzen. 
DastyrannischeWort derMode:»Man trägt... .« 
- , regiert also in gewissen Grenzen auch im 

Film. Hier sind es zwar keine Kleider und 

Hüte, auf die es in diesem Zusammenhang 
| ankommt, sondern Ideen, Einfälle und die 
| Entdeckungen — anderer. Eine Idee ist oft 
mit dem Ankerwerfen an einem neuen Strand 
zu vergleichen — je mehr Beflissene ihn ab- 
schreiten und auf seine Möglichkeiten unter- 
suchen, um so schneller wird er bekannt sein 


und in das Gesamtterrain einbezogen wer- 


Seit jeher ist die Operette die unsterbliche Geliebte des Films, — 
aber eine spröde Geliebte. Denn nur selten hob sich eine Film- 
operette wirklich als künstlerische Leistung aus der unendlichen 
Modereihe der Operettenfilme heraus. Schwache. Drehbücher und 
verstaubie Libreiti ergeben eben keine guten Filme, und Musik 
und Ausstattung allein können die stofilichen Mängel nicht über- 


decken. (Unser Foto: Szene mit Dora Komar aus »Immer nur Du«) 


den können. Noch ist auf dem Gebiete der Filmkunst das Zeit- 
alter der Entdeckungen nicht abgeschlossen. Gerade dafür, daß 
alles im Fluß und schneller Weiterentwicklung ist, sprechen ja ge- 
rade die oft schnell einander ablösenden Moden. Die neueste ba- 
siert auf den Entdeckungen des Italieners Rossellini: eine Kom- 
bination von dokumentarischem Spielfilm und der entschlossenen 


Ausschaltung des bisher für unentbehrlich gehaltenen »Stars«. 


Inwieweit sich dieses »Rezept« zur Nachahmung, also zur Mode 


W.Le. 


und Serie eignet, wird man abwarten müssen. 


Oben: Auch die tragische Gestalt des Heimkehrers wurde leider zur pein- 
lichen Modefigur des Films. »Kein Film ohne Heimkehrer« scheint eine 
deutsche Nachkriegsdevise zu sein. (Aus »Straßenbekanntschaft«, Harry 
Hindemith, Ursula Voss) 

Links: Optimistische Jugend im Aufbau. Auch die »Pack an«-Mode gras- 
siert zur Zeit und übergeht geflissentlich die wirklichen Probleme unserer 
jungen Menschen. (Aus »Arche Nora«, Claus Hofer.) (Fotos: DEFA [2], 
MPEA [2], camera, Real-Film, Illus, DFV-Archiv) 


ZUM TODEVONLOUISLUMIERE- 


T; den Aufbruchstagen der Kinematographie haben zwei Brü- 
derpaare eine bedeutsame Rolle gespielt: In Berlin waren es 
Max und Emil Skladanowsky, in Paris empfing das Phänomen aus 
Licht und Schatten seinen entscheidenden Impuls von Louis und 
Auguste Lumiere. Diese können als die eigentlichen Erfinder der 
Kinematographie gelten, sie waren es, die die Erkenntnisse vieler 
Vorläufer zu der entscheidenden Erfindung zusammenführten. 
Vom 13. Februar 1895 datiert die Eintragung des Apparate- 
patents, das die ideenreichen Brüder, zwei Techniker mit Künst- 
lerköpfen, angemeldet hatten. Die Apparaturen, auf denen der 
Film aufgenommen, kopiert und schließlich vorgeführt werden 
konnte, figurierten zuerst unter dem Namen »Kinetoskop«, aber 
dieser Name wurde bald abgelöst von der Bezeichnung »Cine- 
matographe«, ein Name, der so schnell wie weniges sonst auf der 
Erde zum Weltbegriff wurde. Louis Lumiere, der um zwei Jahre 


' Jüngere, vor kurzer Zeit im Alter von 87 Jahren in Paris gestor- 


ben, war wohl der Federführende des brüderlichen Teams. 


Auguste stand immer im Schatten des Jüngeren. 

Der Behördenweg muß damals, vor zwei Menschenaltern, ver- 
hältnismäßig kurz und mühelos gewesen sein, denn bereits fünf 
Wochen nach der Patentanmeldung, am 22. März 1895, fand die 
erste Demonstration der neuen Erfindung vor geladenen Gästen 
statt. Neun Wochen später, am 1. Juni 1895, hatten die Bürger 
von Lyon den Vorzug, während eines Kongresses der franzö- 


sischen Photographengesellschaft, schon ein respektables Pro- 


gramm zu besichtigen. Es umfaßte bereits acht Filme, — »Schla- 
ger« von allerdings höchstens 17 Meter Länge. Es waren Doku- 
mentarfilme wie »Am Börsenplag in Lyon« und »Die Arbeiter 
der Lumiere-Werke«, es waren aber auch schon die ersten Spiel- 
film-Embryos zu sehen, — einer von ihnen hieß »Der begossene 
Blumengießer«. 

Der entscheidende Tag für die Erfindung der Brüder Lumiere 
aber war der 28. Dezember 1895. An diesem Tage begann die 
Erfindung der beiden Lumieres vor dem Publikum ihren Weg. 
Der Anfang war bescheiden genug: Schaupla war das Grand- 
Cafe auf dem Boulevard des Capucines. Einen Raum hatte man 
dort den beiden Erfindern für 30 Francs Monatsmiete abgelassen. 
In 20 Minuten war jeweils der ganze Spuk vorüber, 10 Filme 
waren in dieser Zeit abgeschnurrt. Der erste Tag war nicht sehr 
ermutigend, aber dann erhob sich ein Wirbel um die neue Sache: 
täglich wurden etwa 2500 Personen durch das magische Theater- 
chen geschleust, in langen Reihen arbeitete sich die Menge zur 
Kasse des ersten Kinos der Welt vor: 

Man war in das Zeitalter des bewegten Bildes eingetreten, und 
ein berühmter Mann, der die Kulturbedeutung der Erfindung 
schon frühzeitig wahrnahm, tat den einsichtsvollen Ausspruch, 
zu dem damals immerhin die Gabe der Prophetie gehörte: »Hier 
ist ein neuer Acker, wer hilft ihn pflügen?« Es war dies der erste 
Anruf an die Kunst, die aus der Technik dereinst geboren 


werden sollte. (Foto: Illus) 
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s gibt kaum eine Forderung an den Nachkriegsfilm, die nicht 
ie gleichzeitig in ihrem völligen Widersinn erhoben würde. 
Die einen rufen Traumfabrik, die anderen Gegenwartsfilm, hier 
reckt sich der politische Zeigefinger, dort flieht man in die Inner- 
lichkeit. Im Gefolge der meisten Streitfragen aber steht ein Pro- 
blem: Star oder Nachwuchs, vertraute oder anonyme Gesichter? 
Der Star ist die alte Rechnungs-Einheit des Films, in deren Sta- 
bilität man viel Aufwand-und Mühe gesteckt hat. Star sein heißt 
Kredit haben: das Vertrauen der Produzenten besiten, der in 
ihm den Garanten des Kassenerfolges, und das Vertrauen des Pu- 

 blikums genießen, das in ihm die ideale Verkörperung dieser 
Rolle zu sehen glaubt. Viele der alten Werte haben inzwischen 
eine Währungsreform über sich ergehen lassen müssen, der Star 
hat seine Be-währungsreform durchzustehen. 


Er muß Farbe bekennen, ob er eine farblose, geschickt geführte 
Figur auf dem Brettl des Films, oder eine farbige Persönlichkeit 
auf dem gefilmten Schachbrett des Lebens ist. Er muß zeigen, ob 
er sich von der Zwangsjacke, die ihm meist nicht einmal nach 
Maß, sondern nach Film-Konfektion verpaßt wurde, befreit hat. 
Er muß beweisen, daß die vielgerühmte Erfahrung nicht routi- 
nierte Schablone, sondern gewachsene Form ist. Nun offenbart 
sich, ob das filmhungrige Volk nur einem eingesegten Gößen 
seinen schuldigen Tribut oder seinen Obulus dem Diener am 
Werk entrichtet hat. Einige Hohepriester der göttlichen Film- 
Muse haben in weltferner Abgeschiedenheit vom inzwischen 
reformierten Leben geglaubt, mit den altbewährten Mitteln das 
Volk wieder in ihren Bann schlagen zu können. Zu modernisier- 
tem Takt wollten sie es taktlos den Tanz um das goldene Star- 
Kalb aufführen lassen. 


Doch es war wie ein Reigen seliger Geister, wie Schatten aus der 
Unterwelt, ein Spuk von vorgestern, der nun »zwischen gestern und 
morgen« an den jäh erwachenden Beschauern vorüberzog. Dieses 
Gemisch nach altem Filmrezept machte die Menschen nicht trun- 
ken, sondern groggy mit anschließendem moralischen Kater. Wie 
Mannequins liefen die Stars über den Laufsteg eines dünn be- 
pinselten demokratischen Nachkriegslebens; wie Mannequins, die 
zur gleichen Larve rasch gewechselte Kleider trugen. 


Ein Himmel voller Stars, und über uns der Albers. Dort sollte 
es dio Menge, hier der Über-Hans alleine schaffen. Die Zentral- 
Figur des Films als Zentral-Figur der Nachkriegsjahre. Der Hans- 
in-allen-Gassen, der Muskelbepackte, Unüberwindliche, der zur 
Aufbaufreudigkeit verschobene Schieber, sollte dem schwächsten 
und ärmsten Menschen der Zeit, dem Heimkehrer, Luft in die 
müden Lungen pumpen. Tausende individueller Zeitreportagen 
sind hier von einer Star-Kolportage erschlagen worden. 


Im Mittelpunkt des Lebens steht der Mensch, im Blickpunkt des 
Filmgeschehens die Menschlichkeit und die Persönlichkeit. Wie 
»in jenen Tagen« der deutsche Obergefreite die Vision der Grau- 
samkeit und Unmenschlichkeit des Krieges heraufbeschwört, gibt 


Oben: Zuweilen erleben Skeptiker erfreuliche Überraschungen. Bis zur Pre- 
miere hält man häufig für eine Fehlbesetzung, was sich dann als erstaun- 
lich richtig erweist. Irene von Meyendorfi hat es verstanden, sich von ihrem 
Schablone-Typ früherer Jahre so gründlich zu trennen, daß man ihr diesen 
Nachkriegsmenschen in Käutners »Film ohne Titel« gern glaubt. Und Hans 
Söhnker hat nach Kriegsende auf der Bühne wie in dieser seiner ersten 
Filmrolle sich als ein völlig verwandelter Charakterdarsteller von höch- 
sten Graden erwiesen 


Unten: Willy Birgel und Sybille Schmitz dagegen haben in dem Film »Zwi- 

schen gestern und morgen« noch nicht völlig auf jene äußeren Attribute 

eines überholten Darstellungsstils und seine Mittel verzichten wollen. Ihre 

Menschen interessieren als artistische Leistung, aber sie rühren nicht mehr 
an das Herz. (Fotos: Camera/Herzog-Filmverleih, Schorcht) 


Mit dem Durchbruch zum Charakterdarsteller hat Carl Heinz Schroth nicht 
nur sein Rolleniach erweitert, sondern auch die Mittel seiner Gestaltungs- 
kunst verfeinert und erhöht. (Foto: Gaza-Studio) 


Speelmanns die künstlerisch und menschlich reifste Darstellung 
aller Schicksale in Nachkriegsfilmen. Ein Star, gemessen nach 
alten Begriffen, ein Charakterdarsteller nach filmgerechtem Maß- 
stab. Einer, der der Gefahr Norm-Mensch zu werden, entgangen 
und Normal-Mensch geblieben ist. 


Denn das noch unverbrauchte Alltagsgesicht des Nachwuchses 
allein schafft es auch nicht, Alltagsschicksale glaubwürdiger er- 
scheinen zu lassen. Es muß auch die Kraft einer künstlerischen 
Persönlichkeit dahinterstehen.3Und die Kraft des Künstlers be- 
steht in der Fähigkeit, nicht nur eine Rolle zu deuten, sondern 
sich organisch dem Ensemble einzufügen, zum starken Leittier zu 
werden, an das die junge Herde angehängt werden kann. 


Wer sollte das spielen? Wo diese Frage gestellt wird, ist man 
schon einen Schritt weiter. Zuerst kommt das Drehbuch und dann 
jene, die es mit Leben erfüllen sollen. Nicht.wie einst, wo aus 
der Beseßungsliste eines Films auf dessen Inhalt zu schließen 
war, wo Stars Rollen »auf den Leib« geschrieben wurden. 


Wer kann das spielen? Eine Taktfrage für alle Verantwortlichen, 
die entscheiden müssen, wie weit die Kreditwürdigkeit und die 
Menschenwürde der Stars erhalten geblieben sind. Produzenten 
und Regisseure haben nicht nur zu überlegen, ob ihre Besetungs- 
liste künstlerisch „den gestellten Aufgaben gerecht wird. Sie 
haben dafür zu sorgen, daß die Verkörperer der Charaktere auf 


der Leinwand selbst Charaktere sind. Denn Künstler sein heißt 


Mensch sein. Horst Schnare 


Oben: Das Publikum jubeit, wenn 
Albers in bewährter Manier mit 
breiter Brust, kräftigen Ellbogen und 
dem »Hoppla, jetzt komm ich« auf- 
zuräumen beginnt. Während aber 
der »Draufgänger« und »Sieger« 
heute noch seine Trumpfkarten sind, 
— erwies sich sein »Heimkehrer« _ 
als eine Niete 
Mitte: Ein Idealfall: Speelmanns in 
Käutners »In jenen Tagen«! Hier 
war nichts gespielt, hier war alles 
echt. So sahen sie wirklich aus, — 
die Landser im russischen Winter 
Unten: Dieser Heimkehrer (Harry 
Hindemith) in »Irgendwo in Berlin« 
überzeugte. Solchen Menschen mit 
hohlen Augen und leeren Gesich- 
tern begegneten wir nur zu oft in 
unseren Straßen 
(Fotos: Objectiv-Film, Camera/Her- 
zog-Filmverleih, DEFA/Wunsch) 


FILMLAND 
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FILMSCHAFFEN IN DÄNEMARK 


I. einer bemerkenswerten Reihenfolge haben in der Frühge- 
schichte des Films die Nationen den Kampf um die Beherrschung 
des Weltmarktes aufgenommen und die errungenen Positionen 
an den nächsten anstürmenden Konkurrenten abgeben müssen. 
Pathe- und Gaumont-Filme liefen bereits in der ganzen Welt, als 
Italien seinen französischen Rivalen aus dem Sattel hob. Es war 
der Sieg Neros über den Komiker Max Lindner, des Monumen- 
talfilms — »Quo vadis?« nämlich — über das Kammerspiel. Es 
war aber gleichzeitig die Verewigung der großen Gebärde und 
der unfilmischen Pose und konnte schon deshalb auf die Dauer 
den Ansprüchen eines immer kritischer werdenden Publikums 
nicht genügen. In aller Stille hatten die skandinavischen Länder 
die Eigengesege der Leinwand aufgefunden, die Handlung von 
ihrem Kolportagecharakter befreit und waren mit Erfolg um 
malerische Wirkungen, um die Einbeziehung des Hintergrunds 
in das Spiel bemüht. Vor allem aber konnten diese Länder mit 
darstellerischen Kräften aufwarten, die erstmals Menschen und 
keine exaltierten Mimen zeigten. Der Siegeszug des nordischen 
Films begann. Dänemark vor allem und hier die Nordisk-Pro- 
duktion hatte das Glück, Darsteller zu finden, sparsam und doch 
ausdrucksvoll in Mimik und Gesten, anziehend und doch männ- 
lich, die sehr bald zu wahren Weltstare emporwuchsen. Walde- 
mar Psilander, »Der tanzende Tor«, Olaf Fönss, »Der Pfarrer 
am Meere«, Gulnar Tolnaes, der erste Maharadscha des Films 
in »Die Lieblingsfrau des Maharadschas«, sind Namen, die noch 
heute den älteren von uns im Gedächtnis haften. Den stärksten 


Auftrieb aber erhielt die troß allem bespöttelte »Jahrmarkts- 


Bilder im Titel: Links Falconetti in »Jeanne d’Arc«, 
rechts Asta Nielsen 
Links unten: Pat und Patachon. Rechts: Ditta Norlund 
in »Ditte Menschenkind« 
(Fotos: Illus [2], Norlund [priv.], DFV-Archiv) 


kunst« durch eine Frau: Asta Nielsen. Es ist gerade in diesen 
Wochen so viel über diese damals schlechthin einmalige Darstel- 
lerin gesagt und geschrieben worden, daß wir nähere Einzelheiten 
ihrer Lebensgeschichte, die ein Kapitel Filmgeschichte ist, als be- 
kannt voraussegen können. Ihr ist es zu verdanken, daß damals 
die Frage, ob der Film Kunst ist, aufgeworfen werden konnte, 
ohne in herzlichem Gelächter zu ersticken. Mit dem Abwandern 
der großen Namen ins Ausland, nach Deutschland insbesondere, 
war es mit der Weltgeltung des dänischen Films vorbei. Er 
schenkte uns, bevor der Tonfilm ihn — Schicksal der Länder von 
geringem Sprachbereich — vollends aus dem Rennen nahm, noch 
eine liebenswerte Überraschung: die Pat und Patachon-Sketche. 
Eine Welt hat über dieses ungleiche Gespann gelacht. Die ge-- 
meinsam durchgestandenen irrsinnigen Abenteuer dieser Beiden, 
des trostlosen Langen und des dümmlich-schlauen Dicken, machen 
es uns schwer zu glauben, daß diese Filmehe heute gelöst ist. 

Dänemarks Filmkünstler suchten und fanden in anderen Produk- 
tionsstätten eine Resonanz, die die Heimat ihrem Können nicht 
mehr geben konnte. Da war u.a. Dänemarks größter Regisseur 
Carl Th. Dreyer, der, in den Ateliers der ganzen Welt zu Hause 
und zu Gast, doch in Abständen immer wieder in sein Heimat. 
land zurückkam. Wohl sein nachhaltigster Erfolg war die »Pas- 
sion de Jeanne d’Arc«, ein Werk, das über Europa hinaus Auf- 
sehen und leidenschaftliches Für und Wider erregte. Ganze vier 
Dekorationen wies dieser 1924 in Frankreich gedrehte Film auf, 


— aber die Hand eines überragenden Meisters. Es war ein Film, fast aus- 
schließlich auf Großaufnahmen gestellt, ein Experiment also undkein ganz über- 
zeugendes dazu, aber es zeigte eine Intensität des Ausdrucks, eine Beseeltheit 
und Leidenschaftlichkeit der Spieler, die bis dahin unerhört gewesen waren. 
1940 drehte der Regisseur in Dänemark seinen berühmten Film »Tag des Zor- 
nes«. — Neben diesem Altmeister des Films haben sich jüngere Regisseure 
durchzusegen gewußt. Nennen wir hier zunächst Johan Jacobson, der, an fran- 
zösischen Vorbildern geschult, in jüngster Zeit durch ein realistisches Werk 
»Der Soldat und Jenny« von sich reden machte. Er erzählt von dem rührend 
kleinbürgerlichen Leben zweier Menschen, die sich lieben, ohne von dieser 
Liebe allzuviel Aufhebens zu machen, von ihren Problemen, die auch die unse- 
ren sind und die im Grunde so läppisch und undramatisch sind, daß man sich 
scheut, in diesen vorgehaltenen Spiegel zu schauen. Da sind weiter, um nur 
einige zu nennen, Astrid und Bjarre Hennig-Jensen, die nach Andersen-Nexös, 
des Arbeiterdichters, Roman den Film »Ditte, ein Menschenkind« schufen. Ein 
uneheliches Mädchen wird auch eine uneheliche Mutter, — das ist der ganze 
Inhalt des Films. Es wäre billig zu sagen, daß er deutlich die Kennzeichen des 
Dokumentarfilms trägt, von dem sein Hauptregisseur kommt. Er ist so reali- a a 
stisch, wie ein dänisches Märchen es ist. Hier kann ein Lumpensamnler, ein IE (OLE PN EEERT, 
Scherenschleifer ein Kinderherz erschauern machen, der Tod tragisch, zugleich 
aber selbstverständlich sein. Kein unwirkliches »Es war einmal« 
steht am Anfang der Geschichte und kein trostvolles »Und wenn 
sie nicht gestorben sind...« an seinem Ende. Hier ist nur, wie 
ein Kritiker sagt, eine kleine Begebenheit sauber erzählt worden, 
die seinen Verfassern sehr am Herzen lag. Ganz ohne Anspruch, 
nicht einmal mit dem auf unsere Rührung. 

Hennig-Jensen ist nicht der einzige Spielfilmregisseur, der sein 
filmisches Sehen zunächst an Kurzfilmen schulte. Es verlohnt in 
diesem Zusammenhang, einen kurzen Blick auf die klug geord- 
neten dänischen Filmverhältnisse zu werfen, die grundsäglich 
von den bisher üblichen der privatkapitalistischen Gepflogen- 
heiten abweichen. 1939 trat das neue Filmgeseß in Kraft. Prin- 
zipiell wurde die Produktion privater Initiative überlassen, aber 
es standen große Staatssubventionen zur Verfügung, einmal um 
die Produktion anzukurbeln, dann um der deutschen Besagungs- 
macht möglichst viel Arbeitskräfte zu entziehen. Das kam be- 
sonders den Kurzfilmen zugute, die sich dann später stilistisch 
eng an die Schule der englischen Dokumentaristen anlehnten und 
heute auf sehr beachtlicher Höhe stehen. Z.B. gibt es einen 
sehr hübschen Streifen von Carl Th. Dreyer »Mütterhilfe«, der 
zur Serie der Sozialfilme gehört. Finanziert wird diese vornehm- 
lich erzieherisch ausgerichtete Kurzfilmproduktion, die in den 
Händen von jungen Filmschaffenden liegt, durch den Filmfonds. 
Wenn die Einnahmen aus dem Verleih einen gewissen Netto- 
überschuß erreichen, fließt dieser dem Filmfonds zu, der heute 
2!/a Millionen Kronen beträgt. Aus diesem Fonds erhält auch der 
Spielfilm Zuschüsse. Im wesentlichen aber hilft der Staat dem 
Produzenten durch die Verleihung einer Lichtspieltheater-Kon- 
zession, deren Vergebung ganz in seinen Händen liegt. 

Mit allen Kräften versucht der dänische Film das Niveau seiner 
Erzeugnisse zu heben, was für ihn eine Lebensfrage ist. Denn 
bei der billigen Filmmiete muß von den vier Millionen Dänen 
mindestens eine Million einen Film sehen, ehe seine Kosten ein- 
gespielt sind. Wie aber muß ein Film aussehen, den der vierte 
Teil der Bevölkerung zu sehen wünscht? Das ist die Frage, über 
die der dänische Produzent sich heute den Kopf zerbricht. 


TEE TEE 


atherine Hepburn hat mit dem Kätchen von Heilbronn aber 
x. nicht einen Wesenszug gemein, es sei denn, daß beide 
in schwachen Stunden »Kätin« gerufen werden. Auch Katherine, 
die sich nicht scheut, zu bekennen, vor 39 Jahren in Hartford, 
Connecticut, geboren zu sein, hat schwache Stunden. 
Was sie dem Europäer so bemerkenswert macht, seit Berlin. sie 
1933 im Marmorhaus in »Morning Glory« jubelnd entdeckte, 
sind ihre starken Stunden — ihr ganzes, starkes Leben. Wie 
Greta Garbo ist sie ohne europäische Resonanz nur ein halber 
Begriff. Europa hatte sie verloren, um sie nun wieder zu ge- 
winnen. Sie wird mit der Neubelebung ihres Erfolges östlich von 
New York eine neue Phase ihres Ruhmes beginnen. 
Wer sie nicht in der »Philadelphia story« (1941) sah, kennt sie 
nicht. In diesem närrischen Champagnerfilm erblühte sie ganz. 
Wäre ihr Kontakt mit Europa nicht unterbrochen worden, man 
hätte sie als die beste aller Joan d’Arcs auf der Leinwand ge- 
sehen. Berlin—Paris—London hätten das von Hollywood ein- 
fach, aber laut verlangt. Metro blieb uns dies schuldig. Metro 
schuldet uns die Hepburn in ihrer Reife. Im Juni wird sie in 
ihrem legten Film »State of the Union« zu sehen sein, einem 
politisch-satirischen Hollywood-Film, der auf einem starken 
Theaterstück aufgebaut ist. Nicht die ideale Hepburn-Rolle. 
Warum haben Greta Garbo und Katherine Hepburn mehr Erfolg 
in Europa als in Amerika? Weil die Kindermehrheit der 
Yankeebesucher durch die spürbare Überlegenheit der beiden 
Frauen in Verlegenheit gesegt wird, die Europäer aber können 
nicht genug davon kriegen. Was an der Garbo als Sex mit 
Bauernschläue zu einer Art Filmsphinx gemischt wird, fesselt 
an Katherine Hepburn als verhaltene Sprödigkeit mit Intellekt, 
zwei Welten, diese beiden Weltdamen. Beide sind sich in. ihrer 
Scheu (und ihrem Abscheu) vor Hallo-Hurrah-Hollywood einig. 
Beide sind die jungfräulichsten alten Jungfern, nach denen 


Euröpäer die Hälse recken. Viele Amerikaner wenden sich ab, 


da beide nicht wie Seifenreklame aussehen und keine erotischen - 


Skandale, Scheidungsgeschichten und Nachtklubschlägereien auf 
ihrem Konto haben. 


Überdies: Kätchen ist eine Tag-Klub-Erscheinung: ihre politisch- 


‚ menschliche Haltung — sie ist eine Demokratin, und wie! — 


liegt frei unter der Sonne. Im vergangenen Jahr scheuchte sie 
die reaktionären Löwen und Tigerinnen des Landes auf, durch 
eine Rede, die sie in Los Angeles zu Beginn einer Henry-Wal- 
lace-Massenversammlung hielt. Sie war aus dem Osten — am 
Tage -- eiligst herbeigeflogen. Die Linkspolitiker, die überall 


auf der Welt sehr selten ins Kino gehen, lagen ihr damals zu 


10 i 


De Kitden oo Harkford 


Füßen. Aber sie hatte dies nicht beabsichtigt. Sie wollte nur aus- 
drücken, wo alle Frauen (und Männer) einer Demokratie stehen 
sollten; auf der Seite des Friedens, der Versöhnung, der Frei- 
heit. Sie wollte keine zweite Mrs. Eleanor Roosevelt sein. Sie 
glaubt daran, was ich ihr einst als einen schönen Leitsag einer 
Weltverfassung interpretierte: »Alle Liebe geht vom Volke aus.« 
Ihr liebendes Herz hat man nicht einmal im Kätchen »Der 
Widerspenstigen Zähmung« sich erschließen sehen dürfen. Welch 
eine Shakespeare-Zähmung würde sie uns vorspielen! 
Widerspenstig gegen jede Reaktion, kratbürstig gegen das Hol- 
lywood-Highlife, ablehnend gegen den hektischen Flirt der vul- 
gären publieity ragt sie hoch in die klare Luft der Besonderen 
im Film. Nach anstrengender Schaffensperiode, meist nur einmal 
im Jahr ein Film, gönnt sie sich zwei Wochen Erholung in Ka- 
lifornien, wo es am paradiesischsten ist. Da spannt sie aus, hat 
Ferien vom Ich, berauscht, ein bißchen zu ernst selbst zum Aus- 
ruhen. Dann fliegt sie wieder zurück in den Osten Amerikas, 
wo sie hingehört, nicht in die künstlichen Oasen der westlichen 
Wüsten. 

Sie ist eine der wirklichen Töchter Amerikas, die die Kritiker 
der amerikanischen Frau nie getroffen, nie erkannt und nie ver- 
standen haben. Nach einem abgeschlossenen Universitätsstudium 
ging sie zur Bühne, dann zum Film, der sie als Partnerin von 
John Barrymore in ein Filmdrama holte (Bill of Divorcement) 
— ihre Karriere folgte. Kaum weiß die Öffentlichkeit, daß sie 
auch mal verheiratet war. Das knochig-herbe Gesicht unter dem 
Kupferhaar und mit vielen Sommersprossen ist verschlossen- 
geheimnisvoll, deshalb um so anziehender. Um so stärker auch 
ihr plögliches persönliches Hervortreten aus ‘der privaten Wolke, 
wenn sie für Freiheit spricht und über Freiheit. Europa begreift, 
diese Dame aus der hochkapitalistischen Gesellschaft und einer 
feudalen Familie spricht die richtige Sprache, so viel Charakter 
muß selbst dem Klischee ihrer Filmrollen Hintergrund geben. 
Man applaudiert dem Wesen hinter der Rolle: einer Frau in 
Freiheit, aus Freiheit, für Freiheit. Man wünscht der lieblichen 
Individualistin mit der demokratischen Gesinnung Filmherrn mit 
Gesinnung und — ein bißchen Literaturkenntnis. Da G. B. Shaw 
an Ingrid Bergman vergeben ist, wie wär’s nun wirklich mit 
Shakespeare? »Sturm«, »Wie es Euch gefällt«, »Wintermär- 
chen«? — Das Marmorhaus steht noch, Katherine — es wartet. 


Tyll 


Unser Foto auf der Gegenseite zeigt Katherine Hepburn mit Paul Henreid 
in »Song of Lave« 


| lim die chukoH m ln 


WSEWOLOD PUDOWKIN UND EUGENIJA SMIRNOWA 


D:: ‚sowjetischen Filmschöpfer geben in diesem Beitrag eine 
Kritik des europäischen und des amerikanischen Films und zu- 
gleich eine kurze Analyse der Aufgaben, die sich der sowjetische 
Film gesegt hat. Wir stellen Kritik wie Analyse zur Debatte, 
wenn wir auch nicht unerwähnt lassen wollen, daß uns aus der 
noch mangelhaften Kenntnis der Filmschöpfung aus den legten 


As die ersten Sowjetfilme im Ausland 
zur Vorführung kamen, wurden sie von 
der Weltpresse begeistert aufgenommen. 
Man schrieb den Erfolg dieser ersten so- 
wjetischen Filme der besonderen Bega- 
bung ihrer Regisseure zu, und erst nach- 
dem das Ausland zahlreiche russische 
Filme gesehen hatte, wurde es den Kri- 
tikern klar, daß die hohe Qualität der 
russischen Filme durch die ihnen allen 
gemeinsame Zielsegung bedingt ist und 
durch ihre Eigenart, die den ausländi- 
schen Kritikern anfangs nur schwer ver- 
ständlich war. 


Zu der Zeit, als der Sowjetfilm noch in _ 


den Kinderschuhen steckte, verfügte der 
Film in Amerika, Deutschland, Frank- 
reich und Italien schon über eine viel- 
jährige Erfahrung. Amerikanische Regis- 
seure, wie Charlie Chaplin, D. W. Grif- 
fith, Cecil B. de Mille standen auf der 
Höhe ihrer Erfolge, King Vidor und John 
Ford am Anfang ihrer Karriere. 

Aber im Laufe der Jahre legte sich 
Hollywood mehr und mehr auf einen be- 
stimmten pseudo-realistischen Typ des 
Standard-Unterhaltungsfilmes fest. Ge- 
schäft und Spekulation erstickten die sel- 
tenen Keime eines wahren Film-Realis- 
mus: dem Zuschauer wurde das Leben als 
Märchen vorgegaukelt. Kaum ein ameri- 
kanischer Film spiegelte die einschnei- 
denden politischen und sozialen Ereignisse 
in Europa und Amerika vor dem ersten 
Weltkrieg wider. 


In Deutschland war die vorherrschende 
Richtung der Filmkunst die Neo-Roman- 
tik. Neben diesen neo-romantischen Fil- 
men gab es in Massen ehebrucherfüllte 
Salonkomödien, die dem Zuschauer einzu- 
reden suchten, die wichtigste Aufgabe 
des Menschen sei es, sich zu amüsieren. 
Eine wichtige Rolle spielten auch expres- 
sionistische Filme (»Das Kabinett des Dr. 
Caligari«, »Dr. Mabuse«), die erfüllt wa- 
ren von düsterer Phantasie, von dem Ge- 
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fühl einer bevorstehenden Katastrophe 
und des Verdammitseins: das war die aus 
einem krankhaft gesteigerten Gefühl 
ihrer Niederlage geborene Kunst der Be- 
siegten. 

In Frankreich entstand der »Avantgarde«- 
Film, der nach psychologischen Prinzi- 
pien arbeitete. Die Helden waren meist 
müde, vom Kriege enttäuschte Intellek- 
tuelle, die im Gefühl ihrer vom Volke 
isolierten und für die Allgemeinheit nut- 
losen Existenz lebten und arbeiteten. 


Die Begründer dieser avantgardistischen 
Richtung, Louis Delluque und Jean Ep- 
stein, standen ganz unter dem Einfluß 
des Impressionismus. Im Kampf mit den 
Vertretern der Tradition und des Pseu- 
do-Realismus haben diese Avantgardisten 
das Kind mit dem Bade ausgeschüttet, als 
sie in ihren Filmen die realistischen Me- 
thoden gänzlich verwarfen. Indem sie 
sich dem Volk entfremdeten, schufen sie 
eine Kunst, die von der breiten Masse 
weder verstanden noch anerkannt wurde. 
Abgesehen von einigen Bereicherungen 
der filmischen Ausdrucksmittel hat die 
Avantgarde dem französischen Film keine 
Erneuerung gebracht. Er wandte sich von 
den Problemen des öffentlichen Lebens 
ab und flüchtete in das Innenleben seiner 
Helden. Damit verfälschte er die Aufgabe 
und das Wesen des Filmes, die nach un- 
serer Ansicht Lebensnähe und Volksver- 
bundenheit verlangen. 

So erlebte der Film in Europa und Ame- 
rika eine Krise, weil er die Bedürfnisse 
des Volkes nicht befriedigte. Die Forde- 
rung nach einer Erneuerung des Filmes 
erhob sich immer stärker. 

Zur gleichen Zeit liefen in den Film- 
theatern der Welt die ersten Sowjetfilme 
an. 

Die Kunst des Realismus, die künstle- 


rische Wahrheit wurden in ihnen erst- - 


malig demonstriert. Der Sowjetfilm hatte 
sich in einer ganz anderen Atmosphäre 


16 Jahren eine Stellungnahme zu den hier gefällten Urteilen 
nicht möglich ist. Die in einigen Teilen des Aufsages sich ab- 
zeichnende Parallele zu den Theorien Krakauers in seinem Buch 
»Von Caligari bis Hitler« sollen für die Redaktion der Anlaß 
sein, in absehbarer Zeit zu der Frage der Film-Geschichtsbetrach- 
tung und -Geschichtsdarstellung grundsäglich Stellung zu nehmen. 


als der Film der westlichen Länder ent- 
wickelt. Die Verstaatlichung der Film- 
industrie im Jahre 1919 bildete eine gute 
Grundlage für die junge Kunst: der Film 
wurde zur Angelegenheit des Staates, er 
gehörte dem Volk und diente der Erzie- 
hung von Millionen von Menschen. An 
Stelle privatwirtschaftlichen Konkurrenz- 
kampfes gab es nur künstlerischen, schöp- 
ferischen Wettbewerb. 


Gemeinsam arbeiteten die Filmschaffen-. 
den der Sowjetunion eine Ästhetik der 
realistischen Filmkunst aus. Dabei ver- 
werteten sie das reiche Erbe der russi- 
schen Literatur und des russischen Thea- 
ters. Indem sie die Fehler und Verirrun-. 
gen der alten Formen bekämpften, sam- 
melten sie Erfahrungen und entwickelten 
den realistischen Stil. 


Diesen Realismus hat der Sowjetfilm nicht 
mehr verlassen: aus dem künstlerischen 
Realismus entwickelt er allmählich den 
neuen Stil des sozialistischen Realismus. 
Seine Themen wurden jett die großen all- 
gemeinen Geschehnisse der Revolution 
und ihr Einfluß auf Schicksal und Seelen- 
leben des Menschen, wie z.B. die Filme 
»Potemkin«, »Mutter«, »Trümmer des 
Imperiums« und »Arsenal«. Der Film 
»Tschapajew« vereinigt in sich das Thema 
des »Panzerkreuzers Potemkin«, nämlich 
die Volksmasse mit dem des Filmes »Mut- 
ter«, das Schicksal des einfachen Solda- 
ten. Er erfüllte die Tradition des russi- 
schen Stummfilms mit neuem Leben. Die- 
ser Film zeichnet die Masse des Volkes 
an Einzelcharakteren, die aus dem Leben 
gegriffen sind. 

In dem Film »Schwur« wird die Masse 
aus der Summe menschlicher Einzelschick- 
sale gebildet. Er zeigt, wie die Geschichte 
des Landes eng mit dem Leben der Men- 
schen verflochten ist und wie die Kraft 
des Landes zugleich mit dem steigenden 
Selbstbewußtsein des russischen Volkes 
wächst. Der Film, der für Millionen be- 


stimmt ist, zeigt auch das Schicksal dieser 
Millionen. Das scheint uns das Neue und 
Besondere an der russischen Filmkunst, 
ihr spezifischer Beitrag zur Weltfilmkunst. 
Weiter schuf der Sowjetfilm die Gestalt 
des positiven Helden, der die fortschritt- 
liche Kraft der geschichtlichen Ereignisse 
verkörpert. Er ist ein Mensch mit großem 
sozialem Pflichtgefühl, von bewußtem, 
schöpferischem Gefühl der Wirklichkeit. 
Er ist auf das Engste mit dem Leben 
seines Volkes verbunden, in seinem Cha- 
rakter und seinem Äußeren ein Spiegel 
des russischen Wesens. Je realistischer 
der Mensch in der Kunst gestaltet wird, 
desto klarer treten seine nationalen 
Eigenschaften hervor. 

Eine besondere Eigenschaft des Sowjet: 
films ist schließlich seine revolutionäre 
Romantik, sein Optimismus und seine 
.Lebensbejahung. 

Demgegenüber tritt die Mission Holly- 
woods als Propagandist des amerikani- 
schen Imperialismus immer klarer in Er- 
scheinung. Es kommen ästhetisch raffi- 
nierte Filme auf, die unverhüllt die Herr- 
schaft Amerikas über andere Länder pro- 
pagieren und die modernen amerikani- 
schen Kolonisatoren feiern. Zwei Film- 
welten entigegengesegter Ideen und Stil- 
willens stoßen aufeinander: der Film 
Amerikas und der Film der Sowjetunion. 
‘Der erste geht vom Privatunternehmer 
aus, er ist ohne Realismus und ohne be- 
wußtes Ziel, oberflächlich unterhaltend 
und unpolitisch; er steht im Dienste des 
Panamerikanismus,der dasgesunde Gefühl 
des Zuschauers durch seinen offenen Zynis- 
mus und die Propaganda des Ehebruchs 
und der Busineßphilosophie zersegt. Der 
zweite dagegen — naturnahe. und bewußt 
mit dem Leben des Volkes verbunden — 
vertritt die Idee des Sozialismus; er er- 
zieht den Zuschauer, indem er ihm Leben 
und Kampf der zuverlässigen fortschritt- 
lichen Helden zeigt, die ihrem Volke er- 
geben sind. Der Sowjetfilm wendet sich 
an die realistisch gerichtete Filmkunst 
der ganzen Welt. 

Sowjetische Filmschaffende schägen Cha- 
plin wegen seines Humanismus und seines 
Mitgefühls mit den Heimatlosen. Sie ver- 
ehren ihn wegen seiner künstlerischen 
Wahrheit und schäßen in ihm die Kühn- 
heit des Künstlers. Sie lieben ihn um 
seiner schöpferischen Konsequenz und 
seiner Prinzipien. Sie lernen von Chaplin 
die Kunst, die Tiefen psychologischer 
Porträts zu offenbaren und die Knappheit 
künstlerischen Ausdrucksmittel. 
Doch die zersegenden Grundsäße und der 
Pessimismus, die seinen Film »Women of 


seiner 


Paris« beeinflußten, waren ihnen voll- 
kommen fremd. 

Der amerikanische Filmregisseur John 
Ford wird von den sowjetischen Film- 
schaffenden sehr geachtet. Ihn interessie- 


ren große soziale und psychologische 
Probleme. Die Helden seiner besten Filme 
sind Vertreter des amerikanischen Volkes 
mit seinen nationalen Eigenschaften, sei- 
ner Mentalität und Tradition. Das in die- 
sen Filmen dargestellte Amerika er- 
scheint uns konkret und lebendig und 
nicht ein Produkt der Hollywood-Phan- 
tasie. Doch die Schärfe und Leichtigkeit 
seiner Regie wird durch einen abstrakten 
Humanismus beeinflußt, der eng mit der 
Forderung nach christlicher Toleranz ver- 
bunden ist. 


Ein großes Erlebnis für die sowjetischen 
Filmschaffenden war der Film »Unser 
täglich Brot« von King Vidor. Die Kol- 
lektivarbeit als Quelle des Lebens zu zei- 
gen, ihren Einfluß auf die Umgestaltung 
der menschlichen Natur zu beweisen, das 
war die Grundidee des Filmes. Die Freude 
an der Kollektivarbeit in diesem Film 
hat die sowjetischen Filmkünstler begei- 
stert, troß der Enge des politischen Hori- 
zontes und troß einer gewissen Naivität 
in seiner Konzeption. 

Filme des Regisseurs Lewis Milestone 
(»Menschen und Mäuse«, »Im Westen 
nichts Neues«) entfalten ebenfalls die 
realistischen Tendenzen in der amerika- 
nischen Filmkunst und zeigen das ehr- 
liche Bestreben des Regisseurs, die Wahr- 
heit zu’'sagen. 

Die Sowjetkünstler verfolgen aufmerk- 
sam die schöpferischen Versuche dieser 
amerikanischen realistischen Meister und 
freuen sich über ihre Erfolge. Leider wer- 
den augenscheinlich die realistischen ame- 
rikanischen Filme immer seltener und 
verschwinden im allgemeinen Strom der 
Hollywooder Produktion. 


In den legten Jahren erlebte der eng- 
lische Film eine steile Entwicklung nach 
oben und konkurriert in den europäischen 
Filmtheatern mit Hollywood. Aber es ist 
Konkurrenz wirtschaftlicher Art, geistig 
stehen die englischen Filme unter dem 
Einfluß von Hollywood. Als besten eng- 
lischen Film betrachten wir den Film 
»Der, dem wir dienen« des Regisseurs 
Noel Coward. Hier scheinen uns die Ge- 
fühle der Freundschaft und Kamerad- 
schaft sehr gut dargestellt, man spürt den 
schüchternen Versuch, das Leben des eng- 
lischen Volkes zu zeigen. 

Mit großer Befriedigung haben wir den 
französischen realistischen Film »Schlacht 
auf den Schienen« aufgenommen: eine 
begeisternde Erzählung vom Kampf des 
französischen Volkes gegen die Faschisten. 
Seine Helden sind einfache werktätige 
Menschen, ihre Kraft liegt in ihrer Soli- 
darität. 

Nach dem Krieg entstand in einer Reihe 
von europäischen Ländern der Wunsch 
nach dem nationalen Film. Die schöpfe- 


rische Arbeit der Filmkünstler trägt einen 


volkstümlichen Charakter; die Filmkunst 


‘ kommt dem Leben des Volkes näher, wird 


demokratischer, die volkstümlichen Eigen- 
schaften werden klarer. Nehmen wir als 
Beispiel den italienischen Film. Nach der 
Befreiung des Landes liefen mehrere so- 
wjetische Filme mit großem Erfolg in 
Italien. Man schätte diese Filme nicht 
nur wegen ihrer Ideologie und Aktuali- 
tät, sondern auch wegen der künstleri- 
schen Qualitäten. Es ist kein Zufall, daß 
man in Italien dem sowjetischen Film so 


- viel Aufmerksamkeit schenkt. Denn ge- 


rade in Italien kamen nach dem Kriege 
die realistischen Filme zum Durchbruch. 
Vor allem der Film »Rom, offene Stadt«, 
der wahr und realistisch ist. Rossellini 
hat Menschen dargestellt, die aus dem 
italienischen Leben genommen wurden. 
Einen gewissen Naturalismus konnte er 
nicht vermeiden, und er verstand es nicht, 
den Kampf der kommunistischen Partei 
richtig zu zeigen. 

Eine neue Filmart entsteht in den demo- 
kratischen, vom Faschismus befreiten und 
neu aufbauenden Ländern, wie in der 
Tschechoslowakei, wo im Jahre 1947 über 
10 tschechische Filme gedreht wurden. 
Ihre Schöpfer stehen fest auf dem Boden 
des Realismus. Sie haben gelernt, nicht 
nur die Gegenwart richtig darzustellen, 
sondern auch die Wahrheit in der Ge- 
schichte zu sehen. 


Der Sowjetfilm ist ein Teil des Weltfilms, 
und zwar der fortschrittlichste Teil. Er 
verkündet die Entwicklung des realisti- 
schen Filmes und hilft bei der Gestaltung 
der nationalen Eigenarten im Film an- 
derer Länder. Die ausländischen realisti- 
schen Filmkünstler schöpfen aus ihm die 
Erfahrungen des Realismus. Gemeinsam 
mit dem realistischen Film anderer Län- 
der, in denen das Volksleben unver- 
fälscht dargestellt wird, bildet der Sowjet- 
film den Gegensag zum pseudo-realisti- 
schen, mystischen, pathologischen, obsku- 
ren Unterhaltungsfilm und zum Strom 
der reaktionären Filmproduktion, die auf 
den Geist des breiten Filmpublikums zer- 
segend wirkt. Hollywood steht an der 
Spige dieser Produktion, die in den 
Augen aller fortschrittlichen Menschen tief 
gesunken ist. Überall ertönen Stimmen 
des Protestes gegen die Überflutung des 
Weltmarktes mit amerikanischen Filmen. 
Man segt Hoffnungen auf den Sowjetfilm, 
der eine Welle frischen, wahrhaftigen 
Realismus in den Film bringt. Das stellt 
man in Frankreich, Italien, in der Schweiz 
und in Indien fest, das erwähnen sogar 
die ehrlichen Amerikaner in Amerika. 
Wir glauben, daß der Sowjetfilm eine 
große und ehrenvolle Aufgabe zu erfül- 
len hat: er führt den Kampf für den 
Realismus, für. die Wahrheit, für die 
Volkstümlichkeit und Demokratisierung 
der Filmkunst in der ganzen Welt. 
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| D:» unmittelbare Erlebnis des Krieges bewirkte eine tiefgrei- 
| fende Wandlung im Filmgeschmack des englischen Kino-Publi- 
kums. Die bisher üblichen ausländischen Fabrikate sahen sich 
fast über Nacht einer starken Konkurrenz gegenüber: den eng- 


| lischen Filmen, deren Autoren und Regisseure nicht mehr Sinn 


und Neigung empfanden für die Gestaltung von faden Wunsch- 
| träumen. Die Diskrepanz zu dem Kriegsalltag ihres Landes 
| wurde zu stark. Die ersten britischen Produktionen, die ihre 
Themen aus dem Leben Englands jener Tage griffen, wurden 
| vom Publikum überlaufen. Wenn diese Filme auch noch nicht 


den kompromißlosen Realismus zeigten, den wir aus den Filmen 


Bi der italienischen, deutschen oder sowjetischen neuen Produktion 
| | kennen lernten, so stehen sie doch schon in einem versprechen- 


den Gegensag zu der Allerwelts-Zuckerware, die aus manchen 


vom Kriege unberührten Ländern nach wie vor zu uns kommt, 


als wäre nichts gewesen. 


Natürlich zeigt die englische Produktion keineswegs einheitlich 


ein Streben zum Realismus, die starke Einflußnahme der USA 


in die britische Produktion nach dem Dollarabkommen läßt lei- 


der befürchten, daß ein Rückfall eintreten kann. Doch erschei- 


nen hin und wieder Filme, die deutlich machen, daß der realisti- 


sche Film auch in England im Kommen ist. »It always rains on 


Sunday« (in Deutschland unter dem Titel »Whitechapel« im 


Ein Sträfling entflieht dem Zuchthaus, verbirgt sich einen Sonntag in Lon- 


don und löst in einem Kreis von Menschen eine Reihe von lebensverän- 


5 2 dernden Schicksalen aus: George Sandigate in Whitechapel wird zum Ver- 


räter an seiner Frau, die einst den Sträfling liebte und ihn jetzt verbirgt 


| (oben), und er bringt das Glück seiner Kinder in Gefahr (unten). Ein klei- 


} ner Verbrecher wird zum Mörder (Mitte) und bei der Tat verhaftet — — — 


EEE 


Vertrieb) gehört zu den Wegbereitern des Realismus im eng- 


lischen Film. Es ist ein erfreuliches Zeichen für die Aufgeschlos- 


senheit der britischen Filmkritik, daß sie diesen Film bei seiner 


Londoner Premiere gerade wegen seiner Lebensnähe so be- 


geistert begrüßt hat und zum Teil ihn als richtungweisend be- 


zeichnete. 


Unter den in Deutschland zur Vorführung gelangenden eng- 


lischen Filmen finden sich leider noch allzu viele jener Film- 


gattung, die mit der Zeit und ihren unaufhaltsamen Entwick- 


lungstendenzen in einem aussichtslosen Rennen liegt. Wir kön- 


nen also nicht schlüssig urteilen, ob und wie weit sich der Realis- 


mus zu einer selbstverständlichen künstlerischen Forderung im 


—— 


britischen Film, wenigstens bei seinen bedeutsamen Schöpfern, 


schon durchgesegt hat. 


Ein Film wie »Whitechapel« ist zumindest ein bedeutsames Zei- 


chen, und am schließlichen Sieg des realistischen Films ist auch 


in England nicht zu zweifeln, nur der Zeitpunkt ist noch ungewiß. 


Die Härte des Lebens, auch im Nachkriegs-England mit seinen 


Problemen mehr und mehr jeder tarnenden Romantik, jeder ver- | 
\ 


schleiernden Schönfärbung entkleidet, wird auf die Dauer auch 


Wahrheit und der Wirklichkeit. Wenn er nicht im luftleeren. 


den britischen Film zwingen, »Farbe zu bekennen«, die Farbe der 
| 
| 
I 


Raum einer Fassade steril, also wirkungslos werden will. 


wie seine Komplicen bei den kleinen allnächtlichen Einbrüchen (unten 


rechts), von denen sie leben. Ein Unfall (oben) wird dem Flüchtling fast 


verhängnisvoll, wenig später fängt man ihn wieder ein (Mitte), und als die 1} 


Familie Sandigate abends bei Tisch sitzt (unten links), scheint es wieder, 


wie so oft,nur ein verregneter Sonntag gewesen zu sein. — Und doch war es N 


für ein Dutzend Menschen ein Gerichtstag des Schicksals. Fotos: Eagle-Lion) 


ANSATZE ZUM REALISMUS 
Mm 
BRITISCHEN FILMSCHAFFEN? 


Oben: Das Mädchen Christine (Petra Peters) als Kornett des Grafen 

Philipp von Merian. Sie hat sich nicht nur äußerlich in einen Mann 

verwandelt, sondern Augen und Gesichtszüge verraten, daß sie auch 
innerlich das Soldatenleben zu ihrer Welt gemacht hat 


Rechts: Das Leben gefällt den beiden! Gebratene Hühnchen, gleich 
frisch aus der Hand, das ist so recht etwas für den Herrn Obristen 
(Woltgang Lukschy) und seine derbe Marketenderin (Tilly Lauenstein). 


»Gott erhalte uns den Krieg!« 


Nach dem Rauben und Plündern, nach dem Fressen und Saufen kommt 
auch die Liebe zu ihrem Recht — wie der Herr Oberst sie versteht. Auch 
hier wird einfach befohlen! 


nter den Filmen der gegenwärtigen deutschen 

Produktion darf Arthur Maria Rabenalts neueste 
Regiearbeit, der DEFA-Film »Das Mädchen Christine«, 
besondere Aufmerksamkeit für sich in Anspruch neh- 
men. Rabenalt nennt ihn den »Versuch eines histo- 
rischen Kammerspiels« und führt den Betrachter in 
die Zeit des Dreißigjährigen Krieges zurück, um in 
einer Filmerzählung, der es an Dramatik und Inten- 
sität nicht fehlt, gleichnishaft die fruchtbare Wahr- 
heit darzutun, daß der Krieg, in welchen Formen und 
zu welcher Zeit auch immer er wütet, die Menschen 
zu seinen Opfern macht. Er zerstört sie, verroht sie, 
und immer ist das Volk Träger allen Leides, das er 
über die Welt bringt. 
Die Anekdote, die Frank Clifford als Drehbuchautor 
der Handlung zugrunde legte, erzählt die Geschichte 


eines Mädch 
wirren in e 
Schug als M 
später sogar 
ment angehi 
um die Zun 
kennt, daß 

des Krieges 
süchtiger un 
wüsten Zeit 
brutal unteı 
mehr als ir; 
geworden mi 
den Troßdirı 
Züge und G 
der äußere 


Der Kornett Christian im Dienst. Immer wieder schweifen die Gedanken 
ab zu seinem Vorgesetzten, den er nicht nur bewundert — den er zu 


lieben beginnt 


ıöftne- 


das, elternlos, sich in den Kriegs- 
Obristen verliebt, ihm (zu ihrem 
verkleidet) als Troßbube dient und 
Kornett und Leutnant seinem Regi- 
Rührend ist der Kampf Christines 
ag ihres Befehlshabers, bis sie er- 
dieser Mann ein echtes Geschöpf 
orden ist: ein gefühlsroher, eigen- 
icksichtsloser Abenteurer, ganz der 
allen und das, was sie ihm bringt, 
nen Willen zwingend, kaum noch 
einer seiner Landsknechte, gemein 
nen mordbrennenden Söldnern und 
eines Gefolges.- Wohl trägt er noch 
‚en eines stolzen Edelmanns, aber 
in vermag Christine endlich nicht 


Links unten: Die Courasche (Tilly Lauenstein) ist Marketenderin des Regi- 
ments. Sie kennt die Liebe, die Männer und das Leben und meistert das 
eine wie das andere auf ihre handfeste Art. — Rechts unten: Merian, wie 


mehr zu trügen, die um seinetwillen mit ihm zieht, 
wohl belästigt vom männlichen Gewand, in dem sie 
mit ihrer Liebe verborgen bleibt, und doch ohne an- 
deren Schuß in aller Wirrnis, — als Frau allein er- 
kannt von einer Frau, der Marketenderin Courasche. 
Das Milieu der Zeit gibt den farbigen äußeren Rah- 
men für diese Filmerzählung, und das Kostüm be- 
herrscht das Bild. Aber die Echtheit des Dekors ist 
hier nur Mittel der künstlerischen Absicht, nicht 
Selbstzweck. Trot des anekdotischen Charakters der 
Handlung, in der sie agieren, sind die Figuren des 
Spiels nicht Schemen einer vergangenen Epoche, son- 
dern Menschen, deren Tun und Empfinden auch heute, 
gerade heuie begreifbar bleibt und gerade uns, einer 
Generation, die wie jene, die geschildert wird, alle 
Furchtbarkeit des Krieges erlitt und erlebte. So wird 
hier auch der »Kostümfilm« in eine neue Richtung 
gewiesen. 

Unter der Produktionsleitung von Walter Lehmann 
werden die Aufnahmen dieses DEFA-Films in diesen 
Tagen beendet. Seine Uraufführung ist in einigen 
Wochen zu erwarten. 


Oben: Als vermeintlicher "Stalljunge 

geht Christine dem Obristen beim Bad 

zur Hand. Der Graf läßt sich die leich- 

tere Hand seines neuen Troßbuben 
gern gefallen 


Mitte: Im Kreise der Regimentskame- 
raden werden zotige Geschichten gern 
gehört und kräftig belacht. Sie haben 
es alle dick hinter den Ohren und 
einer dem andern nichts vorzuwerfen 


(Fotos: DEFA) 


ihn Christine bewundert: ein Mann voll Energie und unbändiger Daseins- 
ireude. Was sie immer deutlicher erkennen muß, ist seine unmenschliche 
Brutalität, die er hinter der Maske des Edelmanns und Soldaten verbirgt 


